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Przedstawiona do oceny praca jest monografia poswigcong stosunkowo mato znanej w Polsce
postaci Julio Estrady (ur. 1943), meksykanskiego kompozytora i muzykologa, taczacego
tworczo$¢ kompozytorska z dziatalnoscia badawcza i1 pedagogiczna oraz aktywnoscia
publikacyjna. Pan mgr Manuel Antonio Dominguez Salas w swojej pracy przedstawia teorig
kreacji muzycznej sformutowang przez Estrade, a takze — co jest najcenniejszym wktadem
Doktoranta do badan nad ta tworczoscia — podejmuje probe weryfikacji jej zastosowania w
praktyce kompozytorskiej jej autora, na podstawie analizy trzech utwordéw. Podjecie sie tego
zadania mozna uzna¢ za stosunkowo trudne wyzwanie, zwlaszcza dla mtodego badacza,
zwazywszy na fakt, ze swoja autorska koncepcje teoretyczno-praktyczna, oparta na swoiscie
rozumianej dychotomii discontinuum — continuum, Julio Estrada sam zaprezentowal w
obszernej niepublikowanej francuskojezycznej pracy doktorskiej (932 ss.), a takze w wielu
egzegetycznych publikacjach: pieciu hiszpanskojezycznych monografiach i 12 artykufach (8
w jezyku hiszpanskim i1 4 w angielskim). Ich kompilacja, gléwnie ze wzgledu na wielos¢
watkow 1 erudycyjnych pozamuzycznych odniesien twoércy, wymagata od mgra Manuela
Salasa kompetencji z zakresu filozofii, estetyki, psychologii, ale takze fizyki 1 matematyki.
Bylo to trudne =zadanie takze dlatego, paradoksalnie, ze uaktualnienie niektorych
teoretycznych uje¢ 1 zapewnienie wlasnym badaniom cech oryginalnosci zaktadato
wyjatkowo Scista wspotprace Doktoranta z Julio Estrada (zapewnienie sprawowania opieki
naukowej 1 nadzorowania badan zostalo wyrazone przez meksykanskiego kompozytora w
oswiadczeniu dolaczonym do dokumentacji i potwierdzone m.in. liczba i waga rozmow i
wywiadoéw, w tym jednego przeprowadzonego w Meksyku, ojczyznie Doktoranta, ponadto
korespondencji mailowej, co zostalo uznane za ,,dokumenty zZrédlowe”, s. 365-366). Mgr
Manuel Salas znalazl si¢ zatem w sytuacji niejako konkurowania z Estrada jako
muzykologiem, komentatorem wlasnej teorii i jej aplikacji w swojej twdrczosci, co wymagato
pewnej odwagi 1 samodzielno$ci badawcze;.

1. Problem badawczy, hipotezy

Istota pracy jest de facto prezentacja refleksji teoretycznej 1 postulatow Julio Estrady
dotyczacych procesu tworzenia dziet muzycznych, ponadto przedstawienie analizy i
interpretacji zréoznicowanych gatunkowo utworow: ishini’ioni na kwartet smyczkowy (1984—
1990), dwuaktowej opery Murmullos del pdaramo (1992-2006) oraz yuunohui’ehecatl na
zespol instrumentéw detych (2010-2012). Problematyka pracy skupiona jest wokot dwoch
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pojeé: discontinuum i continuum, ktére w pracy uzywane sa w wielu kontekstach i w réznych
znaczeniach po wielokro¢, zarowno jako kategorie odrebne, pozostajace w rozmaitych
relacjach, jak i w postaci zestawienia ‘discontinuum-continuum’. Kluczowy dla problematyki
pracy termin continuum uzyty zostat w pracy ponad 300 razy, m.in. w nastepujacych
znaczeniach lub konotacjach: ‘continuum jako dzwiek mowy’ (s. 48), ‘naturalny stan
dzwiekéw’ (s. 57), ‘macro timbre continuum’ (s. 21 i in.), ‘porzadek continuum’ (s. 80),
‘metoda chronograficzna continuum’ (s. 146), »duch continuum«’ (s. 335), ‘transkrypcja z
continuum rytmu-dzwigkowego’ [sic!] (s. 147), ‘stan continuum’ (s. 57), ‘rysowanie piruetow
i »akrobacje« w continuum’ (s. 337), ’»wcontinuum powietrza«’ (s. 325), ‘kreacja dzieta
muzycznego pod kierunkiem continuum’ (s. 361), ‘barwa continuum’ (s. 63), ‘continuum,
gdzie percepcja przestaje odroznia¢ dany punkt [dzwiekowy] od jego sasiadnich’ [sic!] (s.
111), ‘estetyka continuum’ (s. 150), ‘technika continuum” (s. 66), ‘potencjal kombinatoryczny
continuum skal’ (s. 123). Mozna z tego jedynie wywnioskowaé, ze owo continuum to po
prostu cecha absolutnie wszystkiego, co moze by¢ ciagle, zwiazane, stykajace si¢ czy
nastepujace nieprzerwanie.

O discontinuum-continuum wiadomo zdecydowanie mniej, a zestawienie to uzywane
jest gldwnie jako nazwa wilasna koncepcji teorii Estrady, najczesciej w znaczeniu ‘teoria
kompozycji’, ale takze ‘filozofia kompozycji’ (s. 94) czy ‘filozofia teorii kompozycji’ (s. 108)
i ‘pedagogika kompozycji’. Ponadto w znaczeniu: ‘polaczenie dwoch porzadkéw’ (s.167),
‘potaczenie dwobch pierwszych rodzajow macro timbre w réznych komponentach’ (s. 168),
‘kombinatoryczny discontinuum-continuum’ (s. 168) lub w konotacji: ‘chronologiczna
ewolucja od discontinuum-continuum (1971-1980) do continuum (od 1980)" (s. 71).
Abstrahujac w tym miejscu od kwestii ortografii, podnies$¢ trzeba przede wszystkim problem
niedoprecyzowania tytutowego przeciez terminu, a przede wszystkim relacji obu poje¢. Nie
zostalo bowiem nigdzie okreslone, czy jest to rownowaznos¢, przeciwstawienie, synteza czy
nastepstwo. Jesli w pracach Julio Estrady te kluczowe pojecia maja tak rozne, zmienne,
niekiedy sprzeczne znaczenia, nalezalo jednak skonstatowa¢ ten fakt, podja¢ probe
uporzadkowania 1 redefinicji poje¢, a jesli nie byto to mozliwe, zweryfikowa¢ przydatnosé
tych terminow w dysertacji, ktéra chce uchodzi¢ za studium analityczno-interpretacyjne
dorobku Estrady. Na marginesie tylko warto doda¢, ze sam Estrada w 2020 roku stwierdzit, ze
wlasciwsza nazwa jego koncepcji bylaby: Teoria de la Creacion Musical discontinuum-
continuum, co mgr Manuel Salas przettumaczyt, jednak niedostownie, jako ‘Teoria Tworzenia
Dzieta Muzycznego’ [sic!] (s. 354).

Zasadniczy problem badawczy zawarty jest w pracy domyslnie i1 sa to cechy
idiomatyczne koncepcji teoretycznej i1 praktyki kompozytorskiej Estrady. Doktorant
przytoczyl we wstepie dwa robocze pytania postawione sobie podczas pierwszego kontaktu z
muzyka kompozytora (s. 26, pytania dtugie i skomplikowane, ale w zasadzie retoryczne),
ponadto sformutowat trzy hipotezy (s. 20). Pierwsza zaklada, ze ,,powstanie teorii Estrady
byto mozliwe dzieki zastosowaniu metody empirycznej — jest zatem wynikiem badan i
eksperymentdw” prowadzonych przez kompozytora (kwestia ta zostata juz jednak doglebniej
ujeta w pracy doktorskiej Velii Nieto, prywatnie zony kompozytora, pt. Recherche-création
dans ’ceuvre de Julio Estrada). Druga jest hipoteza istnienia zwiazku tworczosci Estrady ,,z
estetyka muzyczng rdzennych kultur, zwlaszcza Indian Hopi”, co bylo wielokrotnie
deklarowane przez samego kompozytora i dowody tych zwiazkéw sa oczywiste. Ostatnia
hipoteza ,,przyjmuje istnienie zwiagzku teorii Estrady z zasadami rozumowania abdukcyjnego
opisanymi przez Ch. Peirce’a” (s. 20). Biorac jednak pod uwage fakt, iz Estrada zapoznat sie
z opracowaniem dotyczacym filozofii Peirce’a dopiero w 2019, a teoria meksykanskiego
tworcy ksztattowala sie od lat 80. do 1994 roku, jest to jedynie proba zinterpretowania
samych zatozen filozoficznych owej teorii za pomoca opisanych przez Peirce’a procedur
myslenia abdukcyjnego. Abdukcja to jednak kazde ,orozumowanie, w ktérym dazymy do



(najlepszego) wyjasnienia zaskakujacych zjawisk” (jak wyjasnia M. Urbanski, cytowany
zresztg na s. 87). Teksty Peirce’a moga by¢ zrodtem mniej lub bardziej efektownych cytatow,
cho¢ wiele z tych zawartych w pracy ma niewielkie znaczenie dla jej problematyki, poniewaz
odnosza si¢ generalnie do pewnego typu ludzkiego rozumowania, np.: ,,abdukcja polega na
badaniu masy faktéw i umozliwieniu tym faktom zasugerowania teorii” (s. 86), ,,to proces
formutowania hipotez wyjasniajacych. Jest to jedyna operacja logiczna, ktéra pozwala na
wprowadzenie [kazdego] nowego pomystu” (s. 88).

2. Struktura rozprawy, zrodla, dobor literatury

Zasadnicza czes¢ stosunkowo obszernej pracy (437 ss.) tworza cztery rozdzialy, w
ktorych wydzielono od kilkunastu do ponad 60 numerowanych podrozdzialéw, a catosé
dopelnia wstep i zakonczenie, takze podzielone na podrozdzialy, oraz dwa aneksy. Mozna
widzie¢ w takiej] wyjatkowo rozbudowanej strukturze, doprowadzonej do pieciostopniowego
podzialu, pewne walory, tj. uzewnetrznienie w tytutach podrozdziatéw najdrobniejszych
watkow tresciowych. Jednak taka szczegdlowos¢ wplywa niekorzystnie na przejrzystosé
powstatego w ten sposéb 6-stronicowego spisu tresci, tym bardziej, ze niektére podrozdziaty
sg zaledwie jednostronicowe (np. 11.2.3.1.1.1. 1 [1.2.3.1.1.2 czy III.3.1 1 I11.3.2). Konstrukcja
pracy jest klarowna, kolejne partie tekstu dotycza: genezy i kontekstow tytutowej teorii, samej
teorii, metod analizy muzyki i samej muzyki, ale nie catej twdrczosci muzycznej Estrady (a
tak jest zatytutowany rozdziat IV), tylko trzech kompozycji. Objetosciowo przewaza czgsé
analityczna, tj. interpretacje analityczne wybranych utwordéw i fakt ten ma istotne znaczenie
dla oceny catosci pracy.

Doktorant bazowal na wyjatkowo duzej liczbie materialow zrodlowych, oprocz
partytur utwordw Estrady, ich nagran i rejestracji audiowizualnych, jest to pisSmiennictwo
samego kompozytora: 18 prac jego autorstwa lub wspotautorstwa, bezposrednio dotyczacych
przedmiotu pracy, ponadto 12 publikacji poswieconych zyciu i tworczosci kompozytora, w
tym 3 monograficzne ksiazki. Jednoczesnie jednak musza nasuwaé sie¢ w zwigzku z tym
pytania o zasadno$¢ stosunkowo obszernego referowania w pracy tych tresci, ktére sa
dostepne w literaturze. Z kolei wykaz pozycji literatury zwtaszcza dotyczacej teorii historii
muzyki budzi watpliwosci co do kryterium doboru — skoro tworczos¢ Estrady ma by¢
ukazana w kontekscie, ktéry powinien daé podstawy do orzekania o nowatorstwie
wypowiedzi twérczej Estrady, to zabrakto opracowan dotyczacych np. muzyki amerykanskiej
czy w ogole awangardy muzycznej XX wieku (np. Z. Skowrona), takze poszczegdlnych
technik kompozytorskich, np. aleatoryzmu (J. Pai-Stach, T. Btaszkiewicz), strukturalizmu
interwatowego (Z. Helman), a przede wszystkim réznych kompozytorskich rozwigzan w
zakresie technik brzmieniowych, np. spektralizmu. Doktorant wilaczyt do bibliografii
natomiast natomiast haslo ,.dzwigk” 1 ,kompozycja”, zaczerpniete ze stownika jezyka
polskiego, ktére nie powinny sie znalez¢ ani w tym dziale (D. Teksty z zakresu historii i teorii
muzyki), ani w zadnym innym w pracy doktorskiej z zakresu kompozycji i teorii muzyki.
Podobnie nie do przyjecia jest zamieszczanie w bibliografii pracy na tym poziomie studiéw
haset z Wikipedii (az trzech).

Aneksy dofaczone do pracy zawieraja schematy formalne Iub strukture warstwy
stownej analizowanych utwordw, ponadto m.in. katalog kompozycji Estrady obejmujacy 37
pozycji, cho¢ w zasadzie zbedny, poniewaz dostepny jest katalog opracowany przez M. Fiirst-
Heidtmann, a od czasu jego opublikowania w 2007 r. kompozytor ukonczyt chyba tylko 3
nowe utwory. Katalog tekstow Estrady jest imponujacy: obejmuje 10 ksiazek oraz 152
artykutly, ponadto 14 tekstow z zakresu dydaktyki, a takze 11 prac redakcyjnych. Porownanie
obu dorobkow — kompozytorskiego 1 muzykologicznego daje czytelny obraz proporcji w
dziatalno$ci Julio Estrady.



3. Problematyka pracy

Przedstawiajac w rozdziale 1. geneze i1 konteksty teorii Estrady, Doktorant ,,wlaczyt do
dyskusji”, a raczej zestawit w publicystycznym stylu watki mysli Arystoksenosa z Tarentu,
Denisa Gabora, Ernsta Levy’ego, Henry’ego Cowella i Gyorgya Ligetiego. W ujeciu
Arystoksenosa continuum to jednak cecha ruchu dzwigkdw mowy, przeciwstawianych
»interwatom rozumianym jako nieciaglos¢” (discontinuum, s. 49), czyli opozycja nie-muzyki
(mowy) i muzyki. Ze skrétowego rysu historii skal i systeméw dzwiekowych nie wynika,
jakie ,kierunki badan zglebiajacych istote continuum w muzyce” (s. 47) Doktorant ma na
mysli. Mozna domyslaé sie, ze chodzi o teorie i badania nad ,,fenomenem materii fizyczno-
dzwigkowej” (s. 47), co jest zagadnieniem niemal bezgranicznie obszernym, obejmujacym
sfere fizyki i metafizyki, obszar nauk matematyczno-przyrodnicznych i humanistycznych, w
tym filozofie. Niewiele tez porzadkuje rozréznienie ,,dwéch kierunkéw badan zglebiajacych
istote continuum w muzyce”: ,,objasniajace poznawcze aspekty percepcji psychoakustycznej”
1 ,analitycznie wyjasniajace fenomen materii fizyczno-dzwigkowej” (s. 47). Doktorant
bowiem stwierdza, ze ,,obie grupy teorii rozpoczynaja badanie fenomenu continuum od
postawienia przeciwnie ukierunkowanych pytan — za punkt wyjscia obierajac albo
continuum, ktédrego poznanie pozwoli zrozumie¢ discontinuum, albo przeciwnie —
discontinuum, dzigki ktéremu mozna dotrze¢ do continuum dzwigku” (s. 48), a continnum i
discontinuum jako zjawiska akustyczne sa ze soba powigzane tylko jednym elementem —
dzwiekiem” (s. 49). Powotujac sie na prace naukowe i refleksje kompozytoréw Doktorant
pisze m.in., ze dzwiek dzieli si¢ discontinuum i continuum (s. 54), ze continuum to ,,calo$¢ —
rachunek rézniczkowy 1 catkowity”, stan ,,wszystkich otaczajacych nas w naturze styszalnych
zjawisk” (s. 57), a Etiuda nr 21: Canon X C. Nancarrowa ,,demonstruje za pomoca rytmiczno-
wibracyjnej kondensacji transformacje discontinuum w continuum” (s. 60). W swoich
dywagacjach Doktorant kojarzy ,,atomizm” Leucypa i Demokryta z odkryciami fotondéw
przez Einsteina, ,,synteze ziarnista” [sic!] 1 ,teorie granulowanej [sic!] syntezy Gabora”
(powinno by¢: synteza granularna) z elementami koncepcji muzyki stochastycznej I
Xenakisa, w tym cechami sonic grains, opisuje takze (s. 56) ,.eksperymenty badajace
nieciaglos¢ 1 ciaglos¢ systemu granulowanego™ [sic!] i ,,algorytmy syntezy granulowane;j”
[sic!] C. Roadsa (s. 55) wykorzystywane w jego utworach elektroakustycznych. Przeglad dos¢
przypadkowo wybranych pozycji literatury, w tym zreferowanych z perspektywy humanisty
badan fizykow 1 matematykow, doprowadzil mgra Manuela Salasa do wniosku, iz ,teoria
syntezy ziarnistej [sic!] jest synteza continuum — discontinuum” [sic!] (s. 56). Natomiast
przedstawiajac geneze teorii Estrady, Doktorant podkresla kluczowa role inspiracji muzyka
G. Ligetiego, zwlaszcza Continnum na klawesyn, o ktorym to utworze wegierski kompozytor
pisze, ze caly jest ,,paradoksalnie ciaglym dzwigkiem” (s. 63), a wrazenie to jest rezultatem
bardzo szybkiego nastepstwa impulsow dzwiekowych, ktore chcial osiggnaé, poréwnujac to
po prostu do sktadania dzwigku ,,z niezliczonej ilosci cienkich plasterkow salami” (s. 63).

Kontekstami gléwnej problematyki pracy sa watki biograficzne (opis poczatkdéw
edukacji w ojczyznie kompozytora i lat studidw w Europie oraz jego dzialalnos¢
pedagogiczna, co poprzedzone jest opisem loséw i dzialalnosci ojca kompozytora) oraz
charakterystyka srodowiska kompozytorskiego w Meksyku w latach 1930-1955 (a wigc do
czasu, kiedy kompozytor osiggnal wiek 12 lat). W tym rozdziale zwraca uwage watek
dotyczacy O. Messiaena, przedstawionego w dos¢ niekorzystnym swietle: jako ,,biurokrata,
poniewaz — jak relacjonuje Estrada — moéwil mi, ze nie styszy tego, co napisatem” (s. 42).
Doktorant nie komentuje tej opinii, charakteryzuje jednak Estrade jako ,,buntownika
walczacego przeciwko zasadom moralnym i artystycznym Messiaena” (s. 42). Przekazuje
ponadto opini¢ Estrady, ze lekcje u Messiaena ,tlumily pragnienie poszukiwania i
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poznawania nowych rozwiazan w muzyce” (s. 43). Takie arbitralne stwierdzenie wymagatoby
jednak weryfikacji 1 zestawienia z opiniami innych uczniow Messiaena, wsrdd ktérych byli
m.in. P. Boulez, P. Henry, I. Xenakis, K. Stockhausen czy G. Grisey, i ktorych trudno
przeciez uzna¢ za ,,zniewolonych” pedagogia Messiaena, wrecz przeciwnie.

W rozdziale II. Doktorant referuje w sposdb syntetyczny zatozenia filozoficzne
tytutowej teorii na podstawie pracy doktorskiej Estrady oraz 17 innych jego publikacji, z
odniesieniami takze do biografii kompozytora autorstwa J. McHarda. Jest to poprzedzone
prezentacja wybranych watkow mysli filozoficznej Ch.S. Peirce’a, natomiast w tresci tego
rozdzialu przywotane sa one dopiero w ramach omawiania wariacji topologicznych, z
wykorzystaniem spostrzezen Kathleen A. Hull, wedtug ktorej ,,Peirce postrzegat topologie
jako rodzaj operacji matematycznych wizualizujacych wilasciwosci przestrzenne dowolnego
obiektu lub modelu geometrycznego ogladanego pod réoznymi katami” (s. 161). Skojarzenie
rozumowania abdukcyjnego z wyobraznig wizualna, z rola, jaka przypisuje si¢ rysunkowi w
tzw. Peirce’wskiej pedagogice (rysowaniem jako dzialaniem poznawczym, tzw. ,,mysleniem
obrazowym” diagnozowanym u osob, ktére nie uzywaja jezyka i ‘widza’ odpowiedzi na
[dane] problemy w sposdb intuicyjny” [s. 338]), prowadzi Doktoranta do wniosku, ze
»rysunek jako graficzna posta¢ tego, co wygenerowata kreatywna fantazja stanowi jeden z
gtownych filaréw continuum” (s. 337). Rozwazania te maja spelnia¢ role unaukowionego
komentarza do deklaracji Estrady: ,,Wszystko co stysze najpierw musze narysowa¢é, a
nastepnie przeksztalci¢ to w zapis muzyczny” (s. 337).

Przedstawienie zalozen i elementéow skladowych teorii Estrady bylo do$¢ trudnym
zadaniem ze wzgledu na wieloaspektowa ztozonos¢ tego zestawu refleksji, profuzje watkow
mys$lowych 1 liczbe spietrzonych w niej rozmaitych poje¢ o fluktuujacych znaczeniach i nie
zawsze jasnych wzajemnych relacjach. Mgr Manuel Salas wyeksponowal ‘jednos¢ rytmu-
dzwieku’, cho¢ z punktu widzenia warsztatu wspotczesnego kompozytora takie
generalizujace zalozenie moze by¢ problematyczne (,,rytm i dzwiek jako jeden fenomen
akustyczny”, s. 111). Relacje czasoprzestrzenne, teoria d/ jako narzedzie kompozycji (i
analizy) oraz jej potencjal kombinatoryczny obliczany za pomoca programu komputerowego
MuSIIC-Win (opracowanego przez kompozytora we wspotpracy z Maxem Diazem i Victorem
Adénem) — to tylko niektore elementy teorii discontinuum utozsamianego tutaj po prostu ze
strukturg wysokosciowa materiatu dzwiekowego, okreslona metaforycznie jako ,,minimalna
rozdzielczos¢ wszystkich komponentow™ (s. 167). Jako elementy continuum, okreslanego
mianem ,;maksymalnej rozdzielczosci rytmu-dzwieku” (s. 139), prezentowany jest
konglomerat kategorii teoretyczno-muzycznych, zasad organizacji materiatu muzycznego i
zrédla inspiracji: m.in. chronoakustyka macro timbre, homogenizacja komponentow, skale
referencyjne, metoda chronograficzna continuum, wptyw kultury Hopi, kontrapunkt
poliparametryczny, wariacje topologiczne i forma poliwersyjna.

Sprostowania wymaga zawarta w przypisie dygresyjnym do opisu teorii d/ adnotacja,
w ktorej mgr Manuel Salas powotuje sie na anonimowe hasto coma de Mercator (komat
Mercatora) w Wikipedii. Podaje mianowicie, ze ,podzialu na 53 tony na oktawe,
umozliwiajac obserwacje najmniejszej jednostki dzwieku w ludzkiej percepcji”, dokonat
»Gerardusema Mercatora [sic!] (1512-1594)” (s. 130). To dos¢ istotna pomyltka: Gerardus
Mercator byt flamandzkim kartografem, a oktawe podzielit zyjacy w XVII wieku matematyk
Nicholas Mercator (1620-1687) i nawet anonimowy autor tegoz hasta z Wikipedii ostrzega,
by nie myli¢ obu postaci.

Rekonstrukcje teorii Estrady komplikuje takze w pewnym sensie jej postulatywny
charakter, zwiazany z faktem, ze Estrada podkresla réznice miedzy komponowaniem a
tworzeniem muzyki, i bliska jest mu wizja tworcy-badacza (w tej wilasnie perspektywie
dziatalnosci typu recherche-création przedstawia Estrade Velia Nieto w trzech pracach, w
tym pracy doktorskiej). W przekonaniu Estrady ,komponowanie wcigz jest forma



nasladownictwa, miminx, w przeciwienstwie do ilinx, strachu, ktéry pojawia si¢ w momencie
braku odpowiedzi, chyba ze nauczymy si¢ wciela¢ w gre nowa zrecznos¢: zaufanie do
potencjalu naszej wyobrazni” (s. 355). Doktorant wzmacnia ten watek refleksji Estrady,
odwotujac sig, na drodze wolnego skojarzenia, do teorii gry Rogera Caillois, nie zauwazajac,
ze w typologii Caillois nie wystepuje miminx (czy istnieje w ogdle takie pojecie?), a mimicra
nie znaczy ,,mimika” (s. 355), co wazniejsze, ze towarzyszacy illinx ,,upojny lek”, o ktorym
pisze Caillois, dotyczy emocji odczuwanych przez cztowieka podczas zabawy typu chodzenie
po linie czy karuzela i wiazanie ich przez Estrade z praca kompozytora wymagatoby jednak
skomentowania.

Tytul rozdziatu trzeciego (Metoda analizy kompozycji Julio Estrady) nie jest w pelni
zgodny z jego trescia o tyle, ze Doktorant wyjasnia w nim, ze owa analize bedzie prowadzil w
dwoch etapach: w pierwszym zbada kontekst kulturowy, historyczny i biograficzny, w drugim
— ,,czysto muzyczng strukture utworéw”, a trzecia faza obejmie ,,interpretacje warstwy
znaczeniowej dziel” (s. 171). Nastepujaca natomiast po tym prezentacja metody analizy
obejmuje wylacznie drugi etap, czyli analize czysto muzycznego tworzywa (prostym
rozwigzaniem tego mankamentu byloby polaczenie dwodch ostatnich rozdziatéw w jeden).
Trzeba jednak podkresli¢, ze w tej partii tekstu zawarty jest skrupulatnie uporzadkowany i
klarownie zaprezentowany opis procedur warsztatu analitycznego na tym poziomie.
Wyodrgbniona jest analiza: 1. morfogenezy makrobrzmienia, w tym komponentow i gestosci
rytmu-dzwigku; 2. materiatu skalowego i rytmicznego; 3. struktury przestrzennej, w tym
wariacji topologicznych i kontrapunktu poliparametrycznego; 4. czasoprzestrzeni. W formie
tabel i ilustracji Doktorant opisat szczegoty potencjatu mozliwosci tego rodzaju analiz, a takze
swoista ,,analize analizy” w zakresie sposobu zapisu, uzywanych symboli, a takze
poinformowat o celach analiz poszczegolnych komponentéw materiatu muzycznego trzech
analizowanych utworow. Metodologia ta ma walor nowosci, ale jedynie w tym sensie, ze
zostala wypracowana samodzielnie i trzeba przyznaé, ze bardzo drobiazgowo i rzetelnie, dla
potrzeb analiz wybranych utworéw Estrady. W gruncie rzeczy Doktorant podaza w niej
jednak za pojeciami i kategoriami sformulowanymi przez kompozytora w jego wyktadni
teorii 1 praktyki, a takze w podreczniku dla uzytkownikéw autorskiego programu
komputerowego MuSIIC-Win, opracowanego m.in. przez Estrad¢ (Doktorant cytuje duze
fragmenty tego podrecznika).

Stosunkowo najbardziej oryginalnie i najmniej problematycznie przedstawia si¢ tresé¢
rozdzialu czwartego, czyli analizy i interpretacje dziet. Kryterium wyboru utworow jest
zasadniczo klarowne 1 dobrze uzasadnione: to przede wszystkim zréznicowanie gatunkowe i
obsadowe, reprezentatywnos¢ w odniesieniu do ewolucji tworczosci kompozytora, a w
szczegolnosci krystalizacji jego teorii kompozycji, takze rodzaju bodzcéw tworczych,
bezposrednich zrdodet inspiracji. Ich analityczny oglad pozwala takze na obserwacje ewolucji
w sposobie podejscia kompozytora do tzw. zapiséw chronograficznych, kluczowych dla jego
»Jezyka muzycznego”. Doktorant indywidualizuje narzedzia analityczne, starajac si¢ podazac
meandrami wyobrazni tworczej kompozytora, bazujac na wyktadni Estrady-muzykologa. W
przypadku opery Murmullos del pdaramo prezentuje np. nie tylko literackie zrodla, a takze
specyficzne zrodta muzyczne, tj. ,,shuchowo-wyobrazeniowa warstwe powiesci” poddana
szczegotowej analizie przez samego kompozytora w ksigzce El Sonido en Rulfo: , el ruido
ese”. Wszystkie zastosowane przez Doktoranta w praktyce metody analityczno-
interpretacyjne stanowia probe realizacji postulatow holistycznego dyskursu analitycznego,
tzw. interpretacji integralnej dziela muzycznego, w tym swoiscie rozumianej empirii (M.
Tomaszewski Empiria w badaniach muzyki). W analizach 1 intepretacjach zagadnien
szczegbdtowych Doktorant postuzyt sie wybranymi watkami z prac Romana Ingardena (dzieto
muzyczne jako przedmiot intencjonalny), Charlesa S. Peirce’a (rozumowanie abdukcyjne,
topologia), Romana Jacobsona (interpretacja znakdéw stlownych), Gérarda Genette’a (aparat



pojeciowy intertekstualizmu). W prezentacjach poszczegélnych utworow mgr Manuel Salas
wybiera jednak konwencjonalne ujecie — wychodzi od przedstawienia genezy utworu, w tym
zrédet inspiracji 1 kontekstow biograficznych, nastepnie poddaje analizie strukture, forme i
semantyke. Mozna uzna¢, ze takie podejscie sprawdzito si¢ — Doktorant zaprezentowat wiele
ciekawych spostrzezen analitycznych, wykazal sie dociekliwo$cia w odniesieniu do
niektérych aspektow techniki kompozytorskiej Estrady, a przede wszystkim prébowat znalez¢
wlasne tropy interpretacyjne i konsekwentnie za nimi podazal, mimo ze z niektérymi
wyborami metodologicznymi czy wnioskami mozna by dyskutowaé. W prezentacjach analiz i
interpretacji postuzyt si¢ duza liczba schematéw i tabel, wizualnie ukazujacych cechy
strukturalne (takze spektrogramami wygenerowanymi z programu Sonic Visualiser) czy
wyinterpretowane znaczenia muzyczne i pozamuzyczne. Wigkszo$¢ z nich jest czytelna i
Swiadczy o podjeciu proby zrozumienia sensu muzycznego analizowanych dziet.

W zakonczeniu Doktorant podejmuje dwa nowe watki interpretacyjne: poréwnanie
techniki brzmieniowej Estrady do polskiego sonoryzmu oraz kwesti¢ tozsamosci dziet
muzycznych Estrady w $wietle koncepcji Romana Ingardena (zreferowanej w zarysie w
wyodrebnionym tu podrozdziale, co nie jest jednak na to najlepszym miejscem). Przykladajac
do analizowanych kompozycji Estrady Ingardenowska koncepcje dzieta muzycznego jako
przedmiotu intencjonalnego, dywagacje na temat aspektéw intencjonalnosci doprowadza do
dyskusyjnego stwierdzenia, ze stosowany przez Estrade tzw. zapis chronograficzny ,,jawi si¢
jako posta¢ najblizsza idealnej formie bytu jego dziela muzycznego” (ss. 348, 353). Brakuje
ponadto krytycznego komentarza do stwierdzenia Estrady, ze ,transkrypcja z continuum
rytmu-dzwigkowego [w =zapis chronograficzny] jest niewatpliwie jedna z najbardziej
rewolucyjnych technik w komponowaniu nowej muzyki” (s. 147). Chodzi bowiem o
graficzng reprezentacje idei utworu, gltownie tzw. makrobrzmienia i ,trajektorii ruchu
komponentow rytmu-dZzwigku” przed zapisaniem ich w formie partytury. Cho¢ istotnie nie
sposob odmowi¢ oryginalnosci samej procedurze sporzadzania przez Estrade owych zapisow
chronograficznych, poniewaz kompozytor uzywa opracowanego przez siebie programu
komputerowego, ktory nazwat eua 'oolin, to sporzadzanie schematow, grafow czy rysunkow
na etapie prekompozycyjnym stosowato wielu twércéw (w bardzo rozwinietej postaci np.
Stockhausen). Zabrakto jakiegokolwiek komentarza krytycznego Doktoranta na temat
przekonania kompozytora o ,,rewolucyjnosci”’ jego sposobu notacji graficznej, podobnie jak
zauwazalny jest brak odpowiedniego dystansu do przedmiotu analizy w stwierdzeniu
Doktoranta, ze notacja ,,kontrapunktu poliparametrycznego” stata si¢ ,,jednym z najbardziej
nowatorskich zapiséw utworéw dwudziestowiecznych”, jesli dowodem tego nowatorstwa ma
by¢ wprowadzenie ,,dodatkowych linii nad i pod pieciolinia, na ktorych [kompozytor]
zapisywat dodane komponenty” (s. 157). Podobnie jak wowczas, kiedy Doktorant stwierdza a
propos tzw. multi-opery (niewyjasniony neologizm) Murmullos del pdramo, ze nowatorskim
rozwigzaniem jest jej ,,wewnetrzna politemporalnos¢”. W rzeczywistosci sprowadza si¢ to po
prostu do tego, ze ,,zadna z trzech wersji [opery] nie wykorzystuje pelnego czasu trwania
wybranych dla danej inscenizacji moduldw” (s. 274), co przeciez nie jest rozwigzaniem
nadzwyczajnym w formach poliwersyjnych czy innych upostaciowaniach aleatoryzmu.

Twérczos¢ muzyczna Estrady niewatpliwie zastuguje na wlasciwsze ukontekstowienie
niz technika sonorystyczna w twoérczosci kompozytorow polskich, ktérej meksykanski
kompozytor nie znat, tym bardziej nie znat teorii sonologii J.M. Chominskiego. Z pewnoscia
blizsza byla mu poetyka innych tworcow-badaczy, zwlaszcza tych skupionych wokot
paryskiego IRCAM-u (np. Emmanuela Nunesa), albo np. muzyka szkoly spektralnej (G.
Griseya) czy nawet koncepcja spatial music E. Varése’a i ktoras z nich powinna wyznaczy¢
perspektywe obserwacji 1 warto§ciowania dokonan Estrady. Z pewnoscia komentarza
wymagatoby arbitralne i kategoryczne stwierdzenie Estrady: ,,Sonoryzm” [polskiej szkoty],
odczytuje jako system, ktory jest by¢ moze eklektyczny, uwzgledniajacy produkty, procedury



innych systemoéw, ale to tylko prowadzi do kolazu” (s. 343). To niewatpliwe uproszczenie,
wynikajace z bardzo powierzchownej wiedzy na temat poszczegolnych rozwigzan
kompozytorskich, cho¢ na tej tylko podstawie Estrada stwierdza: ,,brzmienie polskiej szkoty
nie ma nic wspolnego z tym, co robi¢” (s. 344). Tym bardziej zastanawia sens i cel
przytaczania przez mgra Manuela Salasa takich jednoznacznie pejoratywnych opinii, jak ta:
»Mialem okazje zadyrygowac¢ jednym utworem Pendereckiego na obdj i orkiestre smyczkowa
[Capriccio per oboe e 11 archi (1965)] i1 stwierdzilem, ze byla to ulatwiona wersja
wszystkiego [co znatem]” (s. 343).

4. Strona edytorska

Praca zawiera bardzo duzo btedéw literowych, sformutowan niezrecznych stylistycznie
czy niepoprawnych jezykowo, w tym kalek jezykowych lub niescistosci we fragmentach
tlumaczonych z innych jezykow (czasem niepotrzebnie, skoro dostepne sa polskie
thumaczenia, np. Harmoniki Arystoksenosa), ale takze w partiach tekstu wlasnego. Mgr
Manuel Salas miesza profesjolekty i potoczne lub metaforyczne okreslenia w kuriozalnych
sformutowaniach, np. ,,potencjat tranzytow tozsamosci w calej strukturze »marchewki«” (s.
133), blednie thumaczy, np. hiperoctaedro to ,tréjwymiarowy szescian zawierajacy wewnatrz
inny szescian” (s. 163; powinno by¢: osmioscian). Myli stowa, np. koniugacje z koniunkcja
(s. 167), stosuje zbedne neologizmy (np. ‘podramka’, s. 55), zamiast terminologii fachowe;j
uzywa stworzonych jakby przez laika okreslen, np. ‘kolor smyczka’ (s. 200), ‘kolor
instrumentu’ (w znaczeniu artykulacji), ‘kolor rytmu’ (s. 142). To tylko kilka z dziesiatek
usterek w tekscie, ktore powinny by¢ poddane bardziej starannej redakcji i korekcie przed
zlozeniem pracy do oceny.

Wracajac do kwestii ortografii w tytule i wielokrotnie w jej tresci uzywanym
sformutowaniu ,,Teoria Kompozycji: Discontinuum-continuum” [sic!], podkresli¢ trzeba, ze
zapis wielkimi literami jest niezgodny z zasadami jezyka polskiego. Doktorant byt
najwidoczniej $wiadomy tej nieprawidlowosci (skorygowanej juz raz przez redakcje
czasopisma, w ktorym opublikowal wczesniej tekst poswiecony Estradzie) i podat w 1.
przypisie, ze ,,pisownia tytutu Teoria Kompozycji [...] przyjeta w niniejszej rozprawie, jest
jego przektadem z jezyka francuskiego, w ktérym zostala napisana praca doktorska Julio
Estrady” (s. 17). Nie mozna jednak przyjaé tej argumentacji, poniewaz ani w tytule, ani w
tekscie tej francuskojezycznej pracy doktorskiej, udostgpnionej online przez kompozytora w
postaci elektronicznej kopii oryginatu, taka pisownia nie zostata uzyta: cata ta fraza jest tam
zapisana wersalikami, a w tekscie dysertacji zestawienie to zapisywane jest malymi literami.
Co wiecej, w tytule pracy Estrady te dwa pojecia sa sobie przeciwstawione (i przedzielone
potpauza czyli myslnikiem), natomiast mgr Manuel Salas w catej swojej pracy zestawia je jak
cztony réwnorzedne (z tacznikiem wewnatrzwyrazowym). Nie jest to tylko kwestia ortografii,
ale takze znaczenia tak powstatego ,,pojecia”, ktore w pracy nie zostato jako takie
zdefiniowane i jest to mankament natury merytoryczne;j.

Konkluzja

Biorac pod uwage fakt, ze praca P. mgra Manuela A. Domingueza Salasa jest pierwsza
w jezyku polskim tak obszerna prezentacja dorobku kompozytorskiego i muzykologicznego
Julio Estrady, mimo przedstawionych uwag krytycznych stwierdzam, ze spelnia ona
wymagania stawiane rozprawom doktorskim w zakresie reprezentowanej dyscypliny,
okreslone w art. 13 ust. 1 ustawy z dnia 14.03.2003 r. o stopniach naukowych i tytule
naukowym oraz o stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz.U. z 2017 r. poz. 1789, z p6zn.
zm.).

| F-oE



